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Abstract
 Nanga （Southern style painting） was a very popular art form during the 
Meiji period. However, unfortunately, this area of Japanese art history is seldom 
studied. This paper shall attempt to examine this hitherto little understood 
artistic movement of the Meiji era.
 In the ﬁ rst chapter I ascertain the administration of art in the Meiji era, 
and analyze the changing conception of Nanga. In the second chapter, focusing 
on Noguchi Shohin, I attempt to unravel the objective of Meij era Nanga. 
Noguchi was a representative painter in the Nanga style during the Meij period.
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はじめに
　野口小蘋（1847～1917）は明治時代を通して活躍し続けた南画の大家である。彼女の属した
画派である南画（文人画）は、江戸時代中期に起り、江戸時代後期から明治時代初頭にかけて
盛んに行われた。しかし明治15年（1882）にフェノロサ（Ernest Francisco Fenollosa, 1853～
1908）が『美術真説』において文人画を批判すると、その勢いは削がれていく。その後、大正
時代に再び南画が流行するが、この間をつなぐのは、富岡鉄斎（1836～1924）のみであると長
く認識されてきた。しかし明治画壇では、鉄斎の他にも多くの南画家が活躍し続けており、実
際、当時の画家の最高名誉職といえる帝室技芸員には、野口小蘋を始め、多くの南画家が指名
されている。この事実は美術史に正しく反映されているとはいえないであろう。本稿は未だそ
の全貌がつかめない明治南画の動静を、野口小蘋を中心に据えて探るものである。
　明治時代は画壇と行政が密接に結びついており、政府の方針が画業に大きく影響していた。
第一章では、明治時代の美術行政を追いつつ、南画の在り方やその呼称がどのように変遷した
か、またその概念について確認する。また、明治30年（1897）前後に南画団体が次々と創設さ
れており、この時代背景についても言及する。
　第二章では、野口小蘋の画業に焦点を絞る。小蘋の南画作品を取り上げ、作品を検証し、彼
女が試みたことが何であったのか、小蘋が創造した南画とはどのようなものであったかを探る。
「南画の女王」と称された小蘋の南画を紐解き、明治南画の一様相を明らかにすることを目的と
する。
第一章　明治の南画概念と団体の結成
第 1節　明治時代における南画の展開と概念
　「南画」の同義語は複数あり、近世から「文人画」「南宗画」と呼ばれてきた。これらの語は
恣意的に用いられる傾向にあるが、小蘋はどのように捉えていたのであろうか。小蘋が技法や
画家の心得を書き留めた直筆の草稿が、大正 4年（1915）の『絵画叢誌』紙面に掲載されてい
る1）。「私の流派では最初は四君子その次は花卉切枝…」と、画塾で教える内容を羅列した後、以
下のように述べている。
　三四十年前までは文人画と称し、洒々落々なる画大いに流行いたしました、これには用
筆用墨には心を用いるも、其物に就て写生するなどは、余りいたしません、もっとも善文
 1） 『絵画叢誌』324号（東洋絵画会、1915年） 2頁。
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能詩併て書に工みなる人が、傍ら画を作り、気品極めて高きもの、其が文人画でございま
しやう、しかしかかる画の流行時氏には文字のない人までも□□□ましたが…
　小蘋は明治初期に流行した洒脱な画を文人画と呼んでおり、「私の流派」と「文人画」を分け
て考えていることは明らかである。小蘋の「私の流派」とはどのようなものであったのか、近
代の南画の概念はどのように変容していったのか、激動の時代であった明治時代の美術行政や
画壇の在り方を追いつつ、考察したい。
　明治維新が起きた当時、世の中は目まぐるしく変化していた。鎖国が解かれ、海外の情報が
多く入ってくると、西洋文化への強い肯定の姿勢がみられるようになり、明治初頭は洋画が持
て囃された。このため、小蘋と同世代の画家には浅井忠（1856～1907）や山本芳翠（1850～
1906）、小山正太郎（1858～1916）など、洋画家が多く、他派から洋画家へ転向した者もみられ
る。また、洋画と平行して文人画も大いに流行していた。当時、政府高官から地方の有力者に
至るまで、教養は漢学であり、明治政府の公文書も、漢文の知識を必要とする漢文訓読体（読
み下し文）が採用されている。文人画のみならず、詩書画、茶、花、音曲等においても、中国
趣味が席巻していた。奥原晴湖（1837～1913）などの下谷文人の画は一世を風靡しており、小
蘋も一時期影響を受けている。
　一方で、日本の伝統絵画は零落する。政変の後、徳川幕府という旧態への否定が廃仏毀釈と
一体になり、古器旧物を対象とした破壊行為につながった。伝統的な日本の絵画は省みられな
くなり、武士階級に重用されていた狩野派のみならず、多くの流派が窮乏を極めた。
　こうした世の動きに連動して、美術行政が始まる。明治 9年（1876）に工部省は西洋美術の
教育を目的に工部美術学校を設立し、大蔵省、内務省は万国博覧会への出品や内国勧業博覧会
などの博覧会事業と古器物保護を進めた。また、日本美術の衰退を問題視した人々により、明
治12年（1879）に日本初の美術団体である竜池会が発足する。会員の多くは内務省、大蔵省、
工部省の官僚で、政府の外郭機関であったといえる。内務省主催の観古美術会を引き継ぎ、伝
統美術を振興した。美術行政の幕開けは、西洋美術の振興と、伝統美術の保護という一見矛盾
しつつも、均衡のとれたものであった。
　やがてこの方針はナショナリズムへ傾倒していく。明治15年（1882）のアーネスト・フェノ
ロサの『美術真説』において、「油彩ハ摩機ノ頂石ニシテ文人画ハ其底石ニ等シク、真誠ノ画術
其間ニ介リテ連リニ磑砕セラルガ如シ」「文人画ハ（中略）文学ノ妙思ニ外ナラズ」などとし
て、洋画と共に文人画は徹底的に非難された。フェノロサは文人画の造形について理解を示さ
ず、また、詩書画一致の理念に基づいた在り方から、文人画は純粋な美術ではないと考えた。
この後、岡倉天心（1863～1913）らが竜池会から離反し結成した鑑画会では文人画が排除され、
また東京美術学校開校の際には、文人画と西洋美術は教科から外されている。さらに、第一回
内国絵画共進会（明治15年〈1882〉）では洋画の出品は禁止され、西洋美術の教育の場であった
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工部美術学校も明治16年（1883）に廃止された。このように『美術真説』の影響は大きく、文
人画と洋画の人気は下火になっていった。当時の日本社会は天皇によって国会開設の詔が発さ
れ（明治14年〈1881〉）、さらに福沢諭吉の『帝室論』（明治15年〈1882〉）が連載されており、
天皇を中心とした国粋主義が台頭していた状況にあった。『美術真説』を皮切りに、美術行政や
画壇にも国粋主義の影響がみられるようになる。
　文人画排斥の影響は小蘋の作品にも確認できる。それまでの水墨淡彩を用いる下谷文人が牽
引していた作風から、青緑山水や仕女図、鉤勒填彩の描写など、鮮やかで緻密な作品へ移行し、
院体画の影響が見て取れる。また、真景図などの写生に取り組み、同時に日本の伝統絵画の技
法も学んでおり、積極的に新たな要素を導入している。さらに、時代が下るごとに賛文が消え
ていき、詩書画一致からの脱却が試みられている2）。このような変化は他の画家にも確認でき、
豪放な筆致で知られた奥原晴湖に関して、以下のような指摘がある。「フェノロサが文人画排斥
論を展開し（中略）この荒波は、画塾閉鎖を余儀なくされる等々、晴湖をも直撃した。緻密な
筆致への作風の変化と時代背景はあながち無縁ではないだろう」3）。
　こうした作風の変化に伴い、画派を指す言葉の概念や使い方が変容していく。『美術真説』以
降、批判の対象となった「文人画」を避けるという消極的な理由から、「南宗画」の呼称が多く
用いられるようになっていった。また、それまで境界が曖昧であった「文人画」と「南宗画」
は区別されるようになる。『明治画家略伝』（明治17年〈1884〉）では明らかな区別がみられる。
　南宗画　筆法数様アリト雖モ沈着温雅ニシテ尤風雅アリ真画ハ細筆濃彩ヲ用フ
　文人画　南宗画ノ一種ニ文人画アリ是其ノ詩文題語ヲ主トスルヲ以テ其画形似ヲ事トセス
画格ニ入ルヲ欲セス唯気韻筆力ヲ尚フ元来士大夫及方外ノ士文事ノ余興ニ出ツルモノナリ4）
　文人画は詩文題語がメインで、みる所は気韻筆力のみの文人による余興である、と手厳しい
のに対し、南宗画は細筆濃彩を用いて沈着温雅で最も風雅、と評価されている。やはり文人画
の評価は低い。小蘋が鮮やかで緻密な作風へ移行したことと照らし合わせると、当時は「細筆
濃彩」な画風が高く評価されており、小蘋は自身の画業を「細筆濃彩」である「南宗画」へス
ライドさせたといえるであろう。
　先に触れたように、岡倉天心らは竜池会から分離し、鑑画会を設立する。双方とも国粋主義
が根底にあったが、竜池会に対し、鑑画会は日本美術の革新を目指す進歩的な思想であった。
 2） 平林彰「作品解説」（『―明治の宮廷画家―野口小蘋と近代南画展図録』山梨県立美術館、2005年）。平
林彰「近代南画史における野口小蘋の位置」（『山梨県立美術館研究紀要』第20号、2005年）。平林彰「野口
小蘋試論」（『―明治の宮廷画家―野口小蘋と近代南画展図録』山梨県立美術館、2005年）。
 3） 『奥原晴湖展』（茨城県立歴史館、2001年）42頁。
 4） 渡邉祥霞編『明治画家略伝』1884年。
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美術史上で言われる新派・旧派の対立は、緩やかながらここから始まる。新派は明治20年（1887）
に東京美術学校を創設し、対して旧派は同年に日本美術協会を創設して展覧会を主催し、また
明治21年（1888）に宮内省に工芸員を置くことを提案する。これは新派が推し進める伝統美術
の革新に対して、伝統美術の作家を保護する旧派の対抗策であった。こうして文部省で教育を
担う新派と、農商務省で行動して宮内省を取り込み、伝統美術を保護する旧派との対立は明確
になっていく5）。
　明治画壇における新派・旧派の対立は、明治40年（1907）に熾烈なものとなって表面化する。
この年に創設された文部省美術展覧会（文展）の審査員選定は両者が相克し、難航を極めたが、
結果、新派が旧派の数に勝った。これに反発した旧派は正派同志会を設立し、文展への出品を
拒否する。小蘋は審査員に選出されており、作品を展示する権利があったが、彼らと同様に第
一回文展出品者に小蘋の名は見られない。正派同志会は南画家が中軸であり、これ以降南画は
保守派の主流として位置づけられる6）。
　これ以前は、文部省が美術教育、農商務省・宮内省が伝統美術の振興というすみ分けがなさ
れていたが、文部省主導の美術展が始まるとそのバランスが崩れた。それまで各派の実力者た
ちは旧派が主催していた日本美術協会展に出品しており、会場は大流派展の様相を呈していた
と思われる。新派という一部分をのぞく画壇の大勢が、日本美術協会に参集していたのである7）。
対して東京美術学校で学んだ日本画家たちは、日本美術院で活動しながらも世間からの支持は
低く窮乏していた。大きな展覧会での評価を必要としていた彼らにとって、公的な美術展での
覇権は何としても得たいものであった。文展が始まり、両者の立場は拮抗し、やがて旧派の影
響力は退潮の一途を辿り、それに連動して明治南画の画壇での存在感も希薄になっていく。こ
うして後進の教育、作品の評価、双方を新派が担うようになり、その結果、明治美術の中核は
新派である、という評価が後世に定着するのである。
　旧来の美術史では明治15年以降低調になったといわれる南画であるが、明治43年（1910）に
俄かに注目され、大正時代には再び大きな流行になったとされる。これは南画の精神性と、後
期印象派以降にみられる西洋絵画の主観性を同列に捉え、近代美術の観点から南画を再評価す
るものであったため、旧派の南画家のみならず、新派の画家や洋画家も関心をもち南画を手掛
けることとなる8）。
　この間の南画の呼称について大熊敏之氏は、『絵画叢誌』の論説を手掛けた野口勝一の記述を
皮切りに、このように述べている。
 5） 明治14年（1881）に新設した農商務省が古器物保護と殖産興業を担うようになり、大蔵省・内務省は第
2回内国勧業博覧会（明治14年）を最後に、美術行政から外れていく。
 6） 飯尾由貴子「『南画って何だ！？』近代の南画をめぐる一考察」（『南画って何だ！？』兵庫県立美術館、
2008年）237頁。
 7） 佐藤道信「埋もれた”栄光 ”」123頁。
 8） 鶴見香織「近代南画―本展の趣旨と内容」（『近代南画展』群馬県立美術館、1999年）。
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　（野口勝一は）明治20年代なかば過ぎからは論の対象を詩書を特に必要としない絵画とし
ての「南宗画」にうつすようになり、明治36年にいたっては、同時代の日本の南宗風の絵
画を「南宗画」ではなく「南画」と呼ぶようになっているのである（中略）南画が同時代
の南宗風絵画に対する一般的な用語としてひろがり、定着することになるのである。（中
略）旧来の南宗画を新しい時代にふさわしい絵画表現へと進展させたいとする意を込めて
の命名に違いなく、そこで意図されるべきは、なによりもまず近代絵画としての「南画」
であったのである。（中略）日本の近代の文人画は詩書上位の伝統を振り払い、純粋絵画と
しての南画の途を求めることとなる。（中略）少なくとも明治20年代後半以降については、
（中略）「近代の文人画」とは称するべきではなく、その歩みは近代南画史とよばなくては
ならない9）
　氏は、明治20年代後半以降、南画が純粋絵画を目指すようになり、「文人画」「南宗画」では
なく、「南画」と呼称されるべきであったため、「南画」が定着したと主張する。事実、美術雑
誌において、明治20年代から「南画」の呼称が散見されるようになり、やがて30年代に定着す
る。しかし「南画」に完全に統一されたわけではなく、「文人画」「南宗画」等の名称も並行し
て使用されており、この状況は大正時代においても「南画」が市民権を得つつあったとはいえ
同様といえる。この状況をどのように捉えるべきか。
　大正時代の南画が、自由な精神の発露として造形が生み出される南画の性格に注目したもの
であったならば、当然「文人」の精神性に注目することになったであろう。南画の特性のひと
つである「仙境に心を遊ばせる自由な精神」10）は、文人由来のものだからである。主観的で自由
な造形の南画を描いた富岡鉄斎は、南画が流行していた大正 6年（1917）に帝室技芸員に任命
されている。鉄斎は自身を「文人」と自負し、その作品も「文人画」とした。この人物がこの
時期に帝室技芸員に任命されたのは決して偶然ではなく、彼の主観的な造形性が大正南画の理
念に合致し、評価されたからと考えるべきであろう。この時期の南画の精神性を評価する態度
に注目するならば、それは「文人画」と呼ぶべきである。
　一方で、大正南画は南画的造形性を発揮しつつ、南画の画題からは距離を置く傾向にあった。
山水からは意識的に離れ、田園風景を描くようになり、洋行帰りの画家はヨーロッパの景色を
手掛けるなど、中国趣味から離脱していく11）。この中国趣味からの離脱は、中国の文人と大正時
代の画家を隔絶するものであり、この点において「文人画」とは呼べない。造形に主眼を置き、
背景にある思想を切り落とすならば、それは「南画」と呼ばれるであろう。
　大正時代における、「南画」に傾倒しつつも「文人画」、「南画」、「南宗画」が並行して使用さ
 9） 大熊敏之「近代南画史考」（『近代南画展』群馬県立美術館、1999年）12頁。
10） 前掲注 9。
11） 前掲注 8。
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れる状況は、上記のように、精神、造形、どちらに注目するかによって呼称が変わるという複
雑な状況を端的に表わしている。そもそも、身分をさす「文人画」と、絵画様式をさす「南画」
「南宗画」の言葉の意味が理論的に明文化されるのは、大正11年（1922）に瀧精一が両者は重な
る概念であると述べた『文人画概論』（改造社）においてである。絵画画面に注視して「南画」
に呼称が統一されるとしたら、少なくともこの大正11年以降になるであろう。しかし「南画」
に傾倒しつつあった状況を鑑みれば、不文律のうちにこのような使い分けが始まっていた可能
性はある。また中谷伸生氏は、近世の文人画が「南画」に統一されたのは、戦後のナショナリ
ズムにおいて、内向きに日本の特殊性を重視する一国主義の日本美術史が、「南画12）」を提唱し
たためである、と指摘する13）。この論旨は近世絵画についてであるが、大正南画も例にもれない
であろう。
　翻って明治の南画に関して述べると、精神と造形の一方を選択するという状況ではなく、両
者の境界は曖昧であった。そもそも明治と大正では、南画の理念が異なっている。大正南画が
流行する頃には、小蘋を含め、近世生まれの多くの南画の大家たちは死没し、南画画壇は次代
に世代交代していた。明治の南画と大正南画を牽引した顔ぶれは異なるのである。大正南画は、
近代美術の観点から南画を再発見したものであった。これに対し、明治の南画はまず近世的な
南画があり、近世美術の観点からいかに近代性を獲得して生き残るか、というものであった。
その画面は西洋的な写生をとりいれつつも、やはり近世の香りが感じられる。近世南画におい
て、精神と造形は表裏一体であり、小蘋も人格や精神が絵や落款に表れると考えている14）。この
ため「文人画」、「南画」、「南宗画」の語は、文人画排斥の影響を受けて「文人画」を避けるこ
とはあっても、大正期のような「南画」への傾倒はみられず、並行して使用されていた。
　明治時代における美術や南画の在り方について述べてきた。明治初頭は幕末から続く文人画
の一大流行があったが、『美術真説』における文人画排斥を受けてその勢いは削がれた。南画
（文人画）が再評価されるのは、明治43年以降とされ、その間の南画は実際には画壇の中心であ
ったが、ほとんど無視されている。詳しくは後述するが、明治南画では新たな南画創造が芽生
えていた。しかし、その根本的な概念はやはり近世的なものであり、発展史観に基いた旧来の
美術史では評価されなかった。
第 2節　南画団体設立の背景
　明治初頭の文人画と大正南画の間で、印象の薄い明治の南画であるが、実際は活発な活動を
12） 吉澤忠は、中国の南宗画と日本の画派を区別するため「南画」概念の確立を主張した。（吉澤忠「南画家
の生活」、「文人画・南宗画と日本南画」『南画と写生画』（原色日本の美術十八）小学館、1969年。）
13） 中谷伸生「捻れ歪んだ日本の文人画研究―『大成者』の大雅・蕪村から竹田・半江へ」『美術フォーラ
ム21』28号、醍醐書房、2014年。
14） 野口小蘋「半夜画壇」『絵画叢誌』323号、東洋絵画会、1914年。野口小蘋「野口小蘋君筆（草稿）」『絵
画叢誌』324号、東洋絵画会、1914年。
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みせている。明治30年（1897）前後に、日本南画協会（明治29年〈1896〉京都で創設）、日本南
画会（明治30年〈1897〉東京で創設）、大坂南宗画会（明治31年〈1898〉大阪で創設）と、南画
団体が次々に設立された。それぞれ展覧会を行っており、時には合同の展示会を催している。『絵
画叢誌』の紙面に確認できる、東京の南画団体である日本南画会の会約は下記の通りである。
○ 本会は南宗の作家にして画風を振起せんか為め作家と賞鑑家とを問はす同感の人相会し
互に胸襟を披き談論討窮し相稗益するを以って主旨と為す
○ 但南宗の作家にして北宗を兼ね北宗にして南宗を兼ぬる者及其賞鑑家に於ける亦皆会員
たるに妨けなし
○ 会員　毎月第一土曜日に会し各所作の画又は参考となるへき蓄蹟を携え之を展観す
　（中略）
明治三十年三月
猪瀬東寧　石井鼎湖　西島青浦　西田春耕　小原米華　大倉雨邨　大野無懷川村雨谷　
片桐楠齋　高森碎巌　中島杉陰　村田香谷　窪田松門　山岡米華吾妻掬翠　木村香雨　
衣笠豪谷　菅原白龍　15）
　南画の振興を目的とし、会員は南宗・北宗を問わず参加でき、毎月作品を展観する会であっ
たことが窺える。参加者は画家のみならず、片桐楠齋や吾妻掬翠16）など、鑑賞する側の人物も
垣間見える。菅原白龍、村田香谷といった小蘋と同じく日本美術協会で活躍する南画の大家や、
日根対山（1813～1869）門の兄弟子である猪瀬東寧は参加しているが、小蘋の名は認められな
い。当時の新聞にも確認できず17）、唱道者としては参加していない。しかし、明治30年（1897）
頃を境に小蘋の画業は南画へ回帰しており18）、日本南画会の運動に共鳴していたといえる。この
動きは日本美術協会が画壇を代表する団体であった時代に起こっており、南画が「旧派」の一
大勢力であったことを鑑みると、南画への回帰は画壇の一大潮流であったといえるであろう。
この運動がなぜこの時期に起こったのか、みていきたい。
　当時は日清戦争が終結したばかりであり、世論は以下のようなものであったとされる。「あま
りに脆く敗北したという事実が、日本国民をしてすっかり支那を安く値踏みさせた19）」、「日清
15） 『絵画叢誌』123号（東洋絵画会、1907年） 2頁。
16） 片桐楠齋は裁判官等を務めた官吏であり、詩書に親しんだ人物。吾妻掬翠は『絵画叢誌』の出版元であ
る東陽堂の経営者。
17） 『報知新聞』1897年 5月15日。
18） 荒井菜穂美「野口小蘋の画業　花鳥画の展開」『東アジア文化交渉研究』第 7号、関西大学大学院東アジ
ア文化研究科、2014年。
19） 丹尾安典　河田明久『岩波　近代日本の美術Ⅰ　イメージのなかの戦争　日清・日露から冷戦まで』岩
波書店、1996年、13頁。
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戦争によって、排清思想が澎湃したため、支那の事物が排斥され、南画も一時下火となる。明
治37、 8年の日露戦争の頃には支那は中立を標榜して我が国に好意を示したので排清思想は緩
和された20）」。日清戦争の頃は、排清思想によって南画は不人気であったとされる。
　しかし南画において、一概にこれらの指摘を鵜呑みにはできない。明治29年 9月の記事には
下記のように記される。
　画家彫刻家の繁昌　戦勝の影響にや東京府下の画伯川邉御楯、瀧和亭、野口幽谷、野口
小蘋、石井鼎湖、松本楓湖、渡邉省亭等の諸氏を始めとして当代有名なる画家は何れも依
頼の絵画非常に多く目下の景況にては今日の注文品のみにても本年中には揮毫能はざるべ
しと云21）
　小蘋を始め、南画家に多くの作品依頼があったことが見て取れ、少なくとも日清戦争直後は
南画が不人気であったとはいえないであろう。
　また日清戦争後の『美術叢誌』では、漢文への傾倒が顕著に見て取れる。『美術叢誌』は明治
20年（1887）に創刊された美術雑誌であり、一冊は巻頭の論説、時事、教養、挿図の 4部門で
構成されている。記事は主に漢字と平仮名を交えた和文で記されているが、教養の記事には漢
文のものも少なからずみられた。教養の記事において、和文と漢文の割合は、巻によって偏り
があるものの、戦前・戦中は均衡を保っているように見て取れる。戦後になると、その様相に
変化がおこる。戦前における教養の漢文の記事は、伝記や漢学者である石川鴻斎の寄稿文、「大
津絵伝」の連載くらいであったが、戦後には戦前と同様の漢文の記事に加え、「本朝近世画品
録」22）や「山静居画論」23）といった漢文の連載が始まり、この他にも長三州や石井重賢（鼎湖）な
どによる漢文の記事を認めることができる。115号24）に至っては、 9頁に及ぶ教養の記事のうち
冒頭 5行の和文を除いて、全て漢文の記事である。
　日清戦争後に対清の価値観が変化したことは事実かもしれないが、中国文化がすぐに無価値
と判断されたわけではない。『美術叢誌』を見る限りでは、むしろ戦後に漢文への興味は高まっ
ているといえる。
　同様の指摘は漢学の先行研究ですでになされている。その最も重要な要因は、日本が中国に
代わって西洋に対する東洋の代表となり、その文化も担う、という意識の芽生え、とされる25）。
　日清戦争後の東アジアの盟主であるという日本人の自負は、漢学以外の中国的な趣味にも、
20） 梅澤精一『南画の見方』雄山閣、1924年、79頁。
21） 『絵画叢誌』116号（東洋絵画会、1896年） 3頁。
22） 『絵画叢誌』112号（東洋絵画会、1986年）連載開始。
23） 『絵画叢誌』112号（東洋絵画会、1986年）連載開始。
24） 『絵画叢誌』115号（東洋絵画会、1986年）。
25） 三浦叶『明治の漢学』汲古書店、1998年。
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意識の変革をもたらしたと考えられる。このような自覚は、南画会設立の動機にも窺うことが
できる。
　南画会発起の相談　（中略）古来絵画家の中に派を別ち流を異にする者頗る多し然れとも
其高尚にして韻致ある者は南宗画に若くはなし此会は即ち南宗を以て主と為し之れに南北
合流派たる元の趙子昻明の唐伯虎の如き画風を併せて之を切磋琢磨し以て泰西の画風をも
化せん事を期するに在り云々26）
　ここでは南宗以外の中国絵画も積極的に組み入れて、西洋文化を薫染するという高い志を読
み取れる。戦中にあったであろう対清の偏狭な国粋主義はみじんも無く、視線はむしろ西洋へ
と向けられている。中国文化は、戦中においては敵であり、日本の「外側」にあったが、戦後、
日本は東アジアの代表という自負を得て、中国文化を「内」に組み込んだといえる。
　この意識の変革に伴い、南画は日本の伝統絵画へ復帰し、名誉を挽回していく。日本画につ
いて述べた論説において、このことが確認できる。
　子爵は先づ日本画の起源、流派の沿革を概説し、而る後其将来を論じて曰く（中略）日
本在来の周文、雪舟、探幽、光琳、応挙、南宗画
4 4 4
等の中で各々長所と為す所を調和して一
の日本画と云ふものを作出して… 27）
　将来へ伝えるべき日本の伝統絵画に南宗画が含まれており、『美術真説』において否定された
頃に比較すると、その評価は大きく改められているといえよう。清に勝利し、アジアの雄とな
った日本は、漢文を始めとする中国文化を自身のアイデンティティに組み込んだため、日清戦
争後は戦前よりも漢文が多く取り入れられるようになった。漢文や漢学との結びつきが強い南
画は、漢文の再評価に連動して見直され、そして三都が足並みを揃えての力強い運動へとつな
がったのではないであろうか。この運動によって、『美術真説』以降低調となっていた南宗風絵
画は盛り返し、フェノロサによる池大雅や与謝蕪村への無理解の影響は払拭される。日清戦争
後の南画の見直しは、やがて来る大正時代の南画流行の布石となった。
第二章　野口小蘋の南画
　日清戦争後に南画が復権したことを前章にて確認した。この後、南画家たちは南画の革新を
図るわけであるが、その試みはどのようなものであったのか。野口小蘋の画業に焦点化して、
26） 『絵画叢誌』121号（東洋絵画会、1897年） 5頁。
27） 秋元興朝「日本絵画の将来」『美術新報』第 2巻13号（画報社、1903年）、 2頁。傍点は筆者による。
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明治後期における南画創造の一様相を探る。
　明治前期の小蘋の南画は以下のようにまとめられる。師匠である日根対山ゆずりの作風に始
まった小蘋の画業では、水墨や淡彩の「文人画」が明治10年頃まで描かれた。明治10年代後半
から20年代にかけては、青緑山水や仕女図など、院体画の影響を強く受けるようになる。輪郭
線を描きその内側を彩色する鉤勒填彩の細やかな描法が用いられ、鮮やかで緻密な作品が描か
れた28）。
　新たな南画が模索された日清戦争後は、どのような作品が描かれたのか、具体的に作品を挙
げ、検証する。
　《溪山秋靄》（明治31年〈1898〉、図 1）29）では、靄をしたがえた岩山が聳え、その後方に薄墨
や代赭で山影が表されている。山深い渓谷は画面下部でやや開けており、渓流のそばには数軒
の屋宇が肩を寄せ合う。ここでは山を見上げる高遠、画面奥に山が連なる深遠、渓谷の奥へと
谷間が続く平遠が確認できる。中国の絵画技法である三遠法で画面が構成されており、典型的
な南画の構図といえる。しかし、画面右から左にまっすぐ伸びる渓流をみると、現実的な景色
であることに気付く。画面奥の川幅は狭く、手前は広く、明らかに西洋の遠近法である一点透
視図法が意識されているといえよう。木々が根を張る岩は、薄墨で陰影が控えめに施され、岩
の頭頂部は地色がハイライトとして塗り残されており、立体的な描写が施されているといえよ
う。ここでは、南画的な構図に西洋的な空間表現が無理なく組み合わされている。またこの他、
地色の塗り残しは山肌にも多くみられるが、必ずしもハイライトとして用いられていない。山
肌の側面などに、唐突に色面の空き地があらわれるのである。しかし、この輪郭線にとらわれ
ない賦彩は、画面に生彩さをもたらしている。この輪郭線から開放された自由な賦彩は、水彩
画に通じる表現といえよう。水彩画は三宅克己（1874～1954）などによって以前より制作され
ていたが、日清戦争後に大きな流行となった。山肌の塗り残しは《甲州御嶽図》（明治26〈1893〉）
にもわずかにみられたが、より大胆な表現へ移行するのが、本作品が描かれた明治31年頃であ
る。同年の作品である《春山暁靄・秋巒晩霽》（図 2）30）では、左幅に自由な賦彩、右幅に輪郭
線通りの賦彩が施され、二幅が意識的に対照されている。小蘋がこの新たな試みを自信をもっ
て提示しているように思えてならない。
　《水墨荷花図》（明治38年〈1905〉、図 3）31）は、蓮を題材とした掛幅である。水面から弧を描
いて蓮が生い茂る。蕾、満開の花、花弁を落とした花托、と描き分けられ、葉も新芽から朽ち
28） 『―明治の宮廷画家―野口小蘋と近代南画展図録』山梨県立美術館、2005年。『山梨県立美術館研究紀
要』第20号、2005年。荒井菜穂美「野口小蘋の画業Ⅰ　人物画の展開」（『文化交渉　東アジア文化研究科
院生論集』第 2号、関西大学大学院東アジア文化研究科、2013年）。前掲註18。
29） 絹本着色、185.7cm×85.0cm、関西大学図書館所蔵。
30） 絹本着色、（各）152.5cm×71.0cm、滋賀県立近代美術館所蔵。
31） 絹本墨画金泥、115.8cm×41.2cm。
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たものまで様々な動態が一つの作品に確認できる。また、蓮葉には破墨32）による色面の滲みが
確認でき、掠れや塗り残しを交えて、淡墨、濃墨で洒脱に描写されているといえよう。画面右
上には「物外無雙授花中芳一僊」と蓮を詠んだ詩文がみえる。
　本作はフェノロサによって否定された「文人画」に近い。しかし小蘋は「一寸古人の絵があ
つても、密画なればどうか真似が出来ますが、粗画では一寸真似をしようと思つても出来ませ
ぬ、世間では密画々々とばかり申しますが、余り密画でも面白くございませぬ…33）」と、粗画を
描くには力量が必要であることを示唆しており、婉曲に「文人画」を擁護している。そしてや
はりこのような洒脱な作品を描いている。「文人画」の作風も、南画として受け入れていた証左
であろう。
　しかしやはり、「文人画」の作風を描いているといえども、明治初頭の「文人画家」とは、造
形の理念が異なっているようである。文人に好まれた蓮は、多くの南画家が描いており、奥原
晴湖の《大蓮図》（明治 6年〈1873〉、図 4）34）も同様の作品である。小蘋の《水墨荷花図》とこ
の作品を比較すると、両者には明らかな違いがある。双方とも、水墨のあじわいを生かした佳
品であるが、平面的な晴湖の描写に対し、小蘋の作品は西洋の写生に基づいた現実的な造形で
あるといえよう。
　さらに本作品には、日本的な要素もみてとれる。金の霞がたなびき、花弁や葉の表には葉脈
を際立たせる金泥の描線が施されている。金泥の霞はやまと絵や狩野派などに多くみられる装
飾である。金の霞が施される小蘋作品は管見の限り本作と、宮内省からの用命で制作された《箱
根真景図屏風》（明治40年〈1907〉、図 5）35）、同様の経緯で描かれたと推測される36）《春秋山水図
屏風》（明治期、図 6）37）のみであり、後者 2作品は金砂子が画面を豪奢に飾っている。これら
の表現には、やはり日本的な装飾性を感じる。《水墨荷花図》は南画的な題材、西洋の写生に裏
打ちされた造形、日本の装飾性があいまって成立した作品であり、多様な影響関係をみてとれる。
　検証してきた 2作品の題材は、明治前期の小蘋の作品にも確認できるが、明治30年頃以降に
なると、小蘋は新たな南画の画面構成に取り組むようになる。
　明治後期には、《奇峰白雨図》（明治37年〈1904〉、図 7）など、米法山水が散見されるように
なる。明治前期において、小蘋はほとんど米法山水を残しておらず、小ぶりな画帖が確認でき
るのみである。この作風は師である対山が得意としたもののひとつであり、小蘋は必ず目にし
ていたはずである。また、対山の米法山水の箱書きを彼女は手掛けており38）、対山の死後もその
32） 中国由来の水墨技法。墨を刷き、乾く前に異なる濃度の墨を差して、滲みなどの変化をつける。
33） 野口小蘋「絵画教授に就て」（『絵画叢誌』327巻、東洋絵画会、1914年） 5頁。
34） 絹本墨画、163.9cm×57.3cm。
35） 紙本着色、（各）128.5cm×303.1cm、山種美術館所蔵。
36） 平林彰「作品解説」（『―明治の宮廷画家―野口小蘋と近代南画展図録』山梨県立美術館、2005年）74頁。
37） 絹本着色、（各）129.0cm×304.4cm、東京国立博物館。
38） 泉佐野市史編纂委員会編『泉佐野市史資料第 2集　日根対山作品集』泉佐野市教育委員会、2001年。
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作品を目にする機会があった。水を含んだ筆で軽妙に描かれる《奇峰白雨図》のような作品は、
まさに「文人画」的であり、明治前期においてほとんど確認できないのは、「文人画」排斥の世
論を意識して、小蘋が避けたためと推測される。日清戦争後、小蘋は対山の作品を展覧会に出
しており、師匠の画風に立ち返ろうとする小蘋の姿勢を窺うことができる。南画の伝統を見直
す機会を得て、小蘋は対山に学んだ米法山水で《奇峰白雨図》を制作したと思われる。
　米法の他にも、山水画において新たな試みがなされている。《春山僊隠図》（明治30年〈1897〉、
図 8）39）は春の水辺を描いた作品である。岸に生い茂る柳や桃が、目に瑞々しい。これまで小蘋
の掛幅の山水は、仙境を思わせる山深い渓谷が題材とされてきた。《溪山秋靄》（図 1）ではひ
とつの画面に、先述した三遠法全てがみられ、また他の小蘋の山水も同様に構成されてきた。
しかしここでは、小高い山を遠くに望む広々とした平野が表わされている。これは三遠法のう
ちの平遠を描いた作品といえる。三遠法を分解して、深遠、高遠、平遠、それぞれを絵画化す
ることが、南画では行われていた。小蘋が嫁いだ野口家が所蔵する日根対山筆《春邨平遠図／
霊園深遠図／秋晴高遠図》（安政 5年〈1958〉、図 9）40）は、その好例といえよう。小蘋の《春山
僊隠図》は春の情景を平遠で描いており、明らかに南画の伝統を踏襲している。米法山水や平
遠の構図を新たに明治30年頃に試みているということは、小蘋が改めて南画に向き合っていた
事実を明瞭に伝えてくれている。
　画面構成と同様に、画題や題材にも変化が確認できる。花鳥画において、明治20年代までは
《風月三昆図》や《遐齢八百図》など、難解な謎語画題が多くみられ、同時に、文人花や盛り物
を題材とした作品も制作されていた。謎語は文人花、盛り物の題に頻繁に用いられ、また文人
花、盛り物は煎茶の席で南画と共に飾られていた。これらは一括りに、文人趣味と呼ばれるで
あろう。明治30年代以降になると小蘋の作品から文人趣味の割合は減少し、《秋草図》や《四季
花鳥》などの明解な画題が増え、それに加えて、《蘆雁図》や《竹石霜柯図》などの古画にみら
れる画題もみられるようになる41）。つまり日清戦争以降は、中国趣味の割合がやや減って日本的
な画題が増え、なおかつ、文人趣味が大きな割合を締めていた中国趣味には、近世南画や中国
の古画からの影響が多分に窺えるようになる、と言い換えられる。
　この傾向は花鳥画のみならず、山水画、人物画にも認められる。20年代までの小蘋の山水画
において、高士や樵が描き込まれていても、それらは画面上の点景に過ぎず、特定の人物や故
事が描かれることは無かった。これが明治30年頃を境に、作品に深遠な意味を持たせる要諦へ
と変わる。
　《高士観瀑図》（大正 1年〈1912〉、図10）では、雄大な滝を眺める人物が描かれる。「高士」
と題されているものの、ここでは李白の詩「望廬山観瀑」を背景に、李白本人のイメージが重
39） 絹本着色、160.9cm×71.8cm、嘯月美術館所蔵。
40） 絹本着色、138.6cm×52.2cm。
41） 前掲註18。
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ねられているといえる。また、《十二ヶ月山水画帖》（明治37年〈1904〉、図11）42）の一枚には、
水面一面の蓮を眺める人物がみえる。ここでは蓮を好んだ周茂叔に倣っているといえよう。さ
らに明治34年（1901）には、滝のある庭園に集う文士たちを描いた《蘭亭図》（図12）43）が制作
されており、広い川の岸で詩を読み、酒を楽しむ様子が描出される。画題通り王羲之が催した
曲水流觴の故事が表されている。このように、小蘋は明治30年以降中国古典の題材を積極的に
作品に取り入れている。
　これらの作品は、近世南画への回帰とも言い換えられる。中谷伸生氏は、浦上春琴（1779～
1846）の《蘭亭図》において、上流の屋内で座る本来は単なる記録係であった人物が、王羲之
にすり替わっていたり、描写される20数人が『蘭亭序』が記す42人に及ばないこれらの点につ
いて、春琴は『蘭亭序』のテクストを忠実に絵画化する意図がなかったため、と述べている。
また、江戸時代の「蘭亭曲水図」について、滝が流れ落ち、川幅が広く手の届くところに觴が
浮かぶという現実感が後退している、と指摘する。これは、すでに存在する絵画に倣って新た
な絵画を描く「絵画の絵画化」が次々に行われた結果、本来の図様の変容が生じて、形式化、
観念化した図様に行き着いたため、としている44）。
　小蘋の《蘭亭図》における滝や広い川の描写は、本来の意味から離れており、近世絵画に倣
ったものと解釈できるであろう。その一方で、画中には42人に近い39人の文士が描き出され、
『蘭亭序』に従った描写も確認できる。この事実から、小蘋は近世絵画を手本としつつ、同時に
原文も取り込んでいるといえる。
　日清戦争後、小蘋は南画の構成や題材に改めて向き合い、南画世界へ回帰していった。ここ
に、前章にて確認した日清戦争後の中国趣味の肯定を認められるであろう。しかしそれは単な
る懐古趣味ではない。西洋の技法や日本の装飾性も同時に確認でき、近代日本における画壇の
課題にも小蘋が取り組んでいた様子が窺える。他の明治時代の南画家においても同様の傾向が
みられるか否かは、さらなる論考が必要となろう。
おわりに
　小蘋は明治20年代に西洋技法に基づいた写生を取り入れ、また、院体画に取り組み、南画と
距離を置いていた。しかし日清戦争後、漢文が復権すると、南画も再評価され、小蘋は新たに
南画の構成や画題を近世南画や中国の古典から採用するようになる。西洋技法に裏打ちされた
これらの作品は、南画的なユートピアが現実的な空間表現で描出されている。これらの作品は、
42） 絹本着色、34.5cm×27.7cm。
43） 絹本着色、162.4cm×85.4cm、宮内庁三の丸尚蔵館所蔵。
44） 中谷伸生「蘭亭曲水―狩野山雪から浦上春琴へ―」『東アジア文化交渉研究第 7号』関西大学大学院東
アジア文化研究科、2014年。
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漢学的教養を持ちつつ、西洋文明を享受していた明治の日本人の感性に合致したようで、広く
受け入れられていた。小蘋はこの後帝室技芸員にまで登りつめている。しかし後世に評価され
たのは、明治美術においては新派の作品であり、南画においては富岡鉄斎に代表される主観的
な造形であった。相対的には保守派であり、雅致を保ちながら現実感のある南画を創造した小
蘋の作品は忘れられていく。
　明治時代は近世と近代の狭間であり、考え方は大きく変動していた。政府主導で行われた近
代化が、人々の価値観にまで浸透したのは決して早くなかったはずである。事実、明治時代に
おいて、新派よりも旧派の作品の方が需要が高かった。この歴史的事実と美術史上の評価の齟
齬をどのように消化すればよいであろうか。美術的評価を下す時、我々は発展史観にとらわれ、
より急進的な考えに目を奪われてしまう。また、かつて浮世絵の評価が決して高くなかったよ
うに、希少性に乏しく、広く行われていたことに対しても意識は鈍くなる。しかし広い裾野を
持ち、高い人気を誇っていた明治の南画が忘れられたままでよいとは思えない。その観点から
いって、美術史研究は、今まさに南画の再評価を検討すべき時期に差しかかったのではなかろ
うか。
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図 1　野口小蘋《溪山秋靄》
図 2　野口小蘋《春山暁靄・秋巒晩霽》
図 5　野口小蘋《箱根真景図屏風》部分
図 4　奥原晴湖
《大蓮図》
図 3　野口小蘋
《水墨荷花図》 図 6　野口小蘋《春秋山水図屏風》部分
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図 7　野口小蘋
《奇峰白雨図》
図10　野口小蘋
《高士観瀑図》
図 8　野口小蘋
《春山僊隠図》
図11　野口小蘋
《十二ヶ月山水画帖》部分
図 9　日根対山
《春邨平遠図／霊園深
遠図／秋晴高遠図》の
うちの《春邨平遠図》
図12　野口小蘋　《蘭亭図》
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〔挿図出典〕
図 1　画像提供：関西大学CSAC
図2,3,5,6,8,11,12　『―明治の宮廷画家―野口小蘋と近代南画展図録』山梨県立美術館、2005年
図 4　『奥原晴湖展』茨城県立美術館、2001年
図7,10　野口郁『野口小蘋遺墨集』私家版、1929年
図 9　『十一屋コレクションの名品～野口柿邨をめぐる文人たち～』山梨県立美術館、2012年
